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RESUMO: Apds 42 anos de carreira, composi¢do e performance, o autor discute alguns conceitos especificos que
permearam seu trabalho com percussao. Ele se baseia aqui em algumas propostas composicionais em particular para
retratar contextos, conceitos e principios em sua produgdo. Apresenta-se entdo um panorama inicial de suas pecas,
assim como informacdées de base e conceitos fundamentais que possibilitam compreender o panorama conceitual e
artistico que as fundamentaram. Os elementos selecionados para a discussdo e que abordam obras distintas sdo: a)
timbre (contrapondo percussdo multipla e uso de um Unico instrumento), b) notacdo (oferecendo apenas dois
exemplos distintos que permitem observar alguns dos principais conceitos sobre), c) questionamento da obra musical
e do papel do préprio performer e d) fisicalidade e uso de outros sentidos nas obras musicais. O artigo possibilita entdo
uma compreensao mais abrangente sobre a producdo do autor, partindo-se do olhar, das experiéncias, experimentos
e do relato do préprio compositor/performer/percussionista, evidenciando, em diferentes niveis, como tal producéo
traz questionamentos voltados para varios paradigmas artisticos e percussivos.

PALAVRAS-CHAVE: Percussdo; Composicao; Repertorio; Carlos Stasi.

ABSTRACT: After 42 years of career, composition and performance, the author discusses some specific concepts that have
permeated his work with percussion. Here he draws on some particular compositional proposals to portray contexts, concepts
and principles in his production. An initial overview of his pieces is then presented, as well as background information and
fundamental concepts that make it possible to understand the conceptual and artistic panorama that underpinned them. The
elements selected for discussion and which address different works are: a) timbre (contrasting multiple percussion and the use of
a single instrument), b) notation (offering just two different examples that allow us to observe some of the main concepts), c)
guestioning the musical work and the role of the performer, d) physicality and the use of other senses in musical works. The article
then provides a more comprehensive understanding of the author’s production, based on the gaze, experiences, experiments and
reports of the composer/performer/percussionist himself, showing, at different levels, how this production raises questions about
various artistic and percussive paradigms.
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1. Introducao: uma visao geral das obras

O presente texto, acima de tudo, procura evidenciar conceitos e maneiras distintas de se pensar e viver a
percussdo. Apesar de isso ser feito através do uso de varias obras originais compostas, o valor atribuido a
cada uma delas esta intrinsicamente relacionado aquilo que elas questionam e representam, muito mais do
gue aquilo que elas possam significar sob um ponto de vista mais tradicional: o que é obra, o que é repertdrio
ou quais sdo os principais referenciais para se criar, tocar ou mesmo lecionar. Naturalmente, em varios
niveis, coloca-se em questdao também a ideia de reprodutividade, ja que as obras nascem de experiéncias
individuais internas que chegam inclusive a anular a possibilidade de uma segunda execucdo delas. Neste
sentido, elas funcionam mais como momentos e experiéncias descritas numa espécie de diario (que seria o
proprio tempo), sugerindo, por vezes, que mesmo reinterpreta-las ou revivé-las (como normalmente fazem
0s musicos) pode gerar algo caricato e um tanto quanto inferior a experiéncia Unica das pessoas.
Evidentemente, cada execu¢do poderia ser considerada como uma nova experiéncia ou uma nova porta que
se abre para um mundo diferente, como bem afirmou Tatsumura (1991, 526). No entanto, apesar de
considerar carinhosamente as palavras desta autora (tanto que uma parte do artigo é dedicada ao seu texto),
sempre houve enorme dificuldade pessoal na compreensdo de seus conceitos de maneira a anular, ou
mesmo questionar, uma visdo tdo particular da performance que diminui, ou mesmo anula, a possibilidade
de reproducdo da obra. Neste sentido também, em mais de 35 anos de ensino, nunca formalizei (de maneira
contundente) o trabalho e o estudo de minhas principais dreas de atuacdo na percussao — multipla e reco-
reco — as dezenas de alunos/as que passaram pelo curso onde leciono. Por outro lado, varios desses
conceitos e consideragdes transparecem em outros formatos, de maneira mais ordenada: textos, artigos,
livro, palestras, aulas e similares. De certo modo, isso também relativiza a obra, assim como o performer,
mas representa um material até certo ponto sélido em relacdo a vdrios desses questionamentos.

Apds 42 anos de relagdao com a percussao (conflituosa em sua maior parte), hoje fica facil identificar que tais
ideias tiveram como génese o préprio fato de me iniciar nela por acaso (sem qualquer gosto ou atragao, ou
mesmo qualquer capacidade basica). Se por um lado isso gerou varios constrangimentos, representou
também a possibilidade de escolhas e caminhos que, apesar de certa localizacdo dentro de paradigmas da
musica de concerto, flertam com certos questionamentos, tanto naquilo que se refere a formacao e aos
estudos, como as varias atividades de pesquisa, ensino e performance.

De forma a contextualizar o/a leitor/a, a lista abaixo (Tab. 1) descreve grande parte dessas obras compostas.
Estdo excluidas desta tabela varias pecas nao finalizadas, como é o caso de sus manos (2004), e seus olhos
[voz e clarone] de 2019. Do mesmo modo, ndo sao listadas as improvisacdes gravadas no CD SOLo en el
manantial — negra, danza de la redencion, mds suave e descarga (Stasi 2003), assim como alguns outros
estudos de reco-reco, caixa e outros instrumentos. O objetivo é entdo oferecer aqui um panorama geral
para, na secdo seguinte, utilizar principalmente pecas especificas dessa lista que possibilitam uma mais
ampla discussdo dos principais conceitos e ideias gerais do trabalho do autor.
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Tabela 1 — Lista de obras compostas por Carlos Stasi. Com excec¢do de algumas pegas inacabadas e improvisagées ndo indicadas, a lista
referencia cronologicamente as obras com respectiva formagao para a qual foi composta e instrumentagdo associada.

Titulo (ano de composigao)

Estudos — Quatro pequenas pegas para reco-reco solo (1983)
Canto (1983-1984)

1° estudo para metais (1984)

10 (1985-1986)

Mapselpha 4r (1987)

33 Samra Zabobra (1987)

lluséo — Tetralogia do Sacrificio, Parte 1 (1986-1988)
Baru (1988)

Estudo para a mdo esquerda (1989)

Ario — estudo para as duas m3os (1989)

Estudo | para 3 reco-recos (1989)

Elegia (1989)

Estudos de um homem coxo (1989)

Fogo (1989)

Haneman (1989)

Imagem —Tetralogia do Sacrificio, Parte 2 (1988-1990)
Musica para o Olfato (1990)

poeta (1990 e 2003)

Cangdo Simples de Tambor (1990)

Retorno (1990)

Vento (1990)

Estudo para 5 reco-recos (1990)

Uma parte do vento (1990)

Dimensées (1991)

Nada - Musica para a paixdo, desespero e serenidade (1991)
Mdsica para o Olfato Il (1991)

Palm tree (1991)

Duo para Surdo e Clave (1991)
Retornar (1991)

San (1991)

5 Estudos para reco-reco solo (1991)
Mudsica para o Tato (s.d.)

Musica para a Visdo (s.d.)

Vortex (1992)

Elegia (1992)

A Harley Davidson Surrounding the Rain Forest (1994)
Xavier Guello (1994-1995)

Tambora (1995)

Exbert (1997)

May (1999)

Estudo Il para 3 reco-recos (1999)
Santos (1999-2000)

viagem (2000) — versdo de Xavier Guello
ello (2000)

Onze — ‘hands in’ (2000)

pega (2001)
Sapus columbus (2001)

textos para lilian — poesia insiste em expressar o inefdvel (2001)

a moment (2001-2002)

ela (1993 e 2001-2002)

Por mais de cinco horas (2002)
Revenge (2002)

Corra e fique cansado (2004)

De mapas, miniaturas e monstros — Tetralogia do Sacrificio, Parte 3 (2004)

Jegolino (2006)

Formagao
solo
solo
solo
trio
solo

sexteto ou

septeto
solo
duo
solo
solo
trio
solo
solo
solo
duo
solo

solo
solo
solo
solo
solo
quinteto
trio
trio
solo
duo

solo

duo
trio
solo
solo
solo
solo
solo
solo
solo
solo
solo
solo
duo
trio
duo
duo
duo
duo ou
quarteto
duo
solo
solo
duo
duo

quarteto
octeto

solo
solo
duo

Instrumentagao
reco-reco
berimbau
brake drums, tampas e outros metais
timpanos, tabla e congas
xilofone
reco-recos, matraca, triangulo, congas, tubo,
metais com arco
multipla
bongo, recos e berimbau de boca
reco-reco
reco-reco
reco-recos
marimba
timpanos
vibrafone
reco-reco e varios outros instrumentos
multipla
corpo
voz falada e voz cantada
caixa clara
voz e tamtam
bongo, surdo e 2 toms
reco-recos
reco-recos, instrumentos de percussdo e sopro
toms, blocos de madeira, surdo e caixa
multipla
corpo
campana de vento e caixa
(com galho e folhas de arvore)
surdo e clave
percussado e sopros
steel drum
reco-reco
corpo
corpo
marimba
baixo e crotales
bongo e reco-reco
reco-reco de mola
3 tambores agudos
indeterminada
duerbak e djembé
reco-recos
gliira e cajon
reco-reco de molas, berimbau e spring drum
2 pandeiros

tabla, ghaval, sogo, frame drum, gongos

instrumentos indeterminados
narrador/performer
marimba e texto
gongos e frigideiras
2 pandeiros, kalimba, caxixis, vaso, chocalhos,
frame drum com bolinha de pingue-pongue
8 congas e bougarabou
2 marimbas, vibrafone, tambores e blocos de
madeira
corpo
multipla
tamborins, pandereco, zabumba
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Tab. 1 (Cont.)

Frigi (2008) duo gongos, frigideira.s, tamborito, triéngulo, reco
de mola, sinos, prato, pandeiro
Ripa (2008) duo repiniques, agogos
0 Jardim das Margaridas Amarelas (2008-2009) duo vibrafone
Fronteras (2011) quinteto maraca solo e quarteto de percussao
O Jardim das Margaridas Amarelas - Cena 2 (2012-2013) duo vibrafone
mensagem (2010 e 2013) SOI.O com marimba
assistente
triplun a 2 (2015) trio voz/texto e interlidio com pequenos tambores
Névoa amarelada (2014-2015) solo eufdnio
Elric (2016) - versao da obra Névoa Amarelada solo clarone
en fin et — 5 pequenas pegas para eufonio solo (2016) solo eufdnio
desvil (2017-2018) duo berimbaus, tamtam, gongos e outros
hexium (2017-2018) solo eufdnio
Li Sin — Tetralogia do Sacrificio, Parte 4 (2017-2018) solo multipla
ebroz (2021) quarteto bongos e reco-recos

Algumas obras tomam como base caracteristicas mais tradicionais de um género ou instrumento e procuram
ampliar alguns horizontes especificamente, mesmo que em formatos e duragdes muito mais comuns no
repertério para percussdo solo. E o caso de Estudos de um Homem Coxo (1989), para timpanos,
Vortex (1992), para marimba, Mapselpha 4r (1987), para xilofone, Vento (1990) e Tambora (1995), ambas
para tomtons, Fogo (1989), para vibrafone e San (1991), para stell drums. Outras ja apresentam novas formas
de execucdo e modos mais inusitados de tratar o material sonoro em obras para solista, provocando o
ouvinte e levantando questdes mais profundas sobre o que é musical ou ndo, como em Estudos — Quatro
pequenas pegas para reco-reco solo de 1983 (primeira obra solo composta para este instrumento); Can¢cdo
Simples de Tambor (1990) para caixa clara, cujas técnicas envolvem uma bola de pingue-pongue girando
circularmente sobre a pele (possibilitando um som continuo) ou o uso de uma vara de pescar (possibilitando
sons descontinuos e irregulares) e A Harley Davidson Surrounding the Rain Forest (1994), para bongo e reco-
reco, para a qual uma nova técnica especifica foi criada (raspar e bater o reco-reco em conjunto com os sons
da pele do bongo).

As obras para duo, principal forma¢dao com composi¢cdes depois dos solos, também apresentam enorme
necessidade de se criar técnicas de execucdo para diferentes tipos de instrumentacdo. E o caso de
Baru (1988), para bongo, recos e berimbau de boca, Haneman (1989), para recos e vdarios outros
instrumentos, a moment (2001-2002), para gongos, ela (1993 e 2001-2002), para pandeiros, Jegolino (2006),
para dois tamborins, zabumba e pandereco! e viagem (2000), para reco-reco de metal com molas e
berimbau.

As obras para trés ou mais integrantes, por vezes, ampliam o material inicialmente trabalhado em
composicBes para duo, como p. ex. através de: a) construcdo de frases/melodias utilizando notas individuais
de cada musico ou b) sobreposicdo de diferentes camadas melddicas timbricamente diferentes (centro e
borda da pele, diferentes cabegas de baquetas — feltro, madeira e outras). E o caso de Dimensées (1991),
trio para tambores e blocos de madeira, Revenge (2002), octeto para duas marimbas, vibrafone, tomtons e
blocos de madeira e Por mais de cinco horas (2002), quarteto para oito congas.

O uso da voz, palavras e textos, sempre pareceu limitado a obras como Baru (1988), Sapus columbus (2001),
poeta (1990 e 2003), textos para lilian — poesia insiste em expressar o inefdvel (2001) e triplum a 2 (2015).

! Técnica criada para se executar o pandeiro e o reco-reco ao mesmo tempo.
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No entanto, durante a pesquisa para o presente trabalho, isto mostrou-se mais expressivo do que
inicialmente considerado. Eu mesmo ndo tinha nog¢do do nivel de importancia do uso do texto, que chega a
assumir, em muitos aspectos, um papel mais predominante do que a prépria performance. Este aspecto que
agora parece fundamental serd abordado especificamente em uma publica¢do futura.

Aquilo que é normalmente chamado de percussdo cénica ou musica-teatro é praticamente inexistente na
producdo, havendo completa subordinacdo de qualquer elemento dito cénico (como o movimento) ao som.
Apesar disso, Can¢do Simples de Tambor (1990) foi incluida em uma dissertacdo de mestrado sobre essa
tematica?. A Unica excecdo real seria a peca Sapus columbus (2001) para narrador/performer.

O conceito de que as obras refletem determinado momento pessoal e histérico, e de que a reproducdo delas
seria no minimo algo caricato, embasou a pratica pessoal de se executar algumas pecas somente uma vez
na integra, caso de todas as multiplas da Tetralogia do Sacrificio (1988, 1990, 2004 e 2018). Neste caso
especifico, observa-se completo distanciamento das maneiras comuns de se criar e executar obras,
geralmente concebidas para serem reproduzidas e reinterpretadas o maior nimero de vezes possivel. Por
conta também dos questionamentos pessoais e recorrentes sobre a necessidade real de se compor e de se
tocar musica para percussdo, ndo houve a execucdo de varias obras ou houve ainda seu abandono no
decorrer mesmo do processo de criacdo. S3o dezenas de pecas que se encaixam nestas situacdes assaz
constantes.

As obras que escrevi para percussao foram, em sua maioria, compostas como objeto de estudo técnico e
performatico. O autodidatismo possibilitou abordagens especificas que se utilizaram de ferramentas e
maneiras préprias de se lidar com uma problematica em particular. Contrario ao senso comum, que
estabelece que determinado nivel técnico ou de performance sé pode ser alcancado apds a execucdo de
obras referenciais do repertorio (ou mesmo métodos e estudos), esta producdo aponta, no minimo, para
uma relativizacdo deste tipo de pensamento. Com relacdo a producdo para percussdao multipla, p. ex., que
se resume nas quatro obras pertencentes a chamada Tetralogia do Sacrificio (1988, 1990, 2004 e 2018) e
Nada — Musica para a paixdo, desespero e serenidade (1991), evidencia-se o fato de que, somente a primeira
parte da Tetralogia — /lusGo, uma obra de uma hora e vinte minutos, ja equivale, ou mesmo supera — no
sentido técnico e performatico — grande parte do repertério criado até o momento da producdo do presente
texto. Uma caracteristica marcante nessa obra, como observa Appezzato (2004), “é a chamada melodia de
timbres, que consiste em frases monddicas com varios timbres diferentes.” Todo o processo de criacdo desse
tipo de melodia, através de varios exercicios, possibilidades de montagem e desenvolvimento de técnicas de
execucdo, se tornaria a base para que eu pudesse lecionar este tipo de pratica na universidade, criando
inclusive a disciplina Topicos em Percussdo, cujo conteldo programatico apresentava varias atividades afins.
Sendo assim, todas as técnicas desenvolvidas fundamentam-se, em esséncia, nas obras originalmente
compostas com esta finalidade e que acabaram entdo por gerar também uma maneira de se lecionar.
Producdo e transmissdo de conhecimentos sdo entdo elementos diretamente relacionados aos desafios no
ato de compor/performar ou performar/compor e de se confrontar com as praticas performativas pessoais
e 0s conceitos sobre musica os mais profundos.

2 No trabalho intitulado Performance no Teatro Instrumental: O repertdrio brasileiro para um percussionista
(Serale 2011).
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2. Obras selecionadas: consideragoes sobre problematicas e questionamentos

Dentre as obras listadas na se¢do anterior, foram selecionadas aquelas que permitem discutir alguns
conceitos e ideias que, de forma mais sintética, poderiam ser agrupadas nos topicos:

a. exploracdo de timbre (incluindo melodias de timbre),

b. desenvolvimento de sistemas notacionais,

c. contraposi¢cdo entre montagens com dezenas de instrumentos (conceito do ilimitado no “ilimitado”) e
solos com apenas um unico instrumento (conceito do ilimitado no “limitado”),

d. problematizacdo da [in]existéncia da obra/performer/compositor,

e. criacdo de técnicas de execucao,

f. procura e uso de varias sonoridades, mesmo em instrumentos vistos como “limitados”,

g. uso de diferentes materiais para a producao sonora (além das baquetas e maos),

h. conceituacdo de fisicalidade (de modo a incluir também o uso da respiragado e do olfato enquanto material
primordial) e

i. a musica do/a “Outro/a”, a musica como “Outro/a”.

Essas varias questdes ndo sdo discutidas em sec¢des individuais. Na se¢do 3 (O trabalho com timbres), eu
discuto primeiramente a tendéncia em usar uma miriade de instrumentos como fontes sonoras individuais.
Inicialmente, isso é feito focando a percussdao multipla (3.1 Percussdo multipla e grandes montagens — do
ilimitado no “ilimitado”). Em seguida, procuro contrapor este procedimento discutindo o trabalho especifico
de desenvolvimento de técnicas e novas sonoridades e materiais em instrumentos isolados (3.2
Contraposicdo através de solos num unico instrumento “simples” — do ilimitado no “limitado”).

Na primeira metade da secdo 4 (Notacdo), eu foco no trabalho desenvolvido especificamente com o
pandeiro e que, nas ultimas décadas, tem sido adotado por varios outros autores no Brasil e no exterior. Na
segunda metade, eu faco breves comentarios a respeito da utilizacdo de determinados conceitos e da
aplicacdo de notacao originalmente proveniente de pecas para percussao no contexto de instrumentos nao-
percussivos, como em obras compostas para instrumentos de sopro (eufénio e clarone).

Na secdo 5 (Dos multiplos sentidos fisicos do “corpo”), eu discorro sobre a importancia do aspecto fisico no
processo criativo, composicional e performatico. Além disso, é discutido também como inclusive outros
sentidos — principalmente o olfato, direcionam algumas pecas especificas.

Na ultima sec¢do (6. A musica do/a “Outro/a”, a musica como “Outro/a”), trago para o centro da discussao,
mais uma vez, a vivéncia da musica como “Outro/a”, algo inicialmente e tdo bem descrito em textos de
Tatsumura (1991). Esta secdo conclusiva procura colocar em evidéncia as metaforas individuais que
permitem o surgimento de novas percepc¢oes, relacdes e “produtos” —termo que sera aqui considerado em
uma acep¢ao mais ampla, ou seja, da ansia de procura pelo sentido de fazer surgir o “novo”.

3. O trabalho com timbres

3.1 Percussao multipla e grandes montagens — do ilimitado no “ilimitado”

Uma das tendéncias da percussdao multipla é o uso de muitos instrumentos como possibilidade de variedade
timbrica. Em grande parte do repertério isto representa o uso de sonoridades especificas de determinado
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instrumento (basicamente uma em cada instrumento), o que naturalmente resulta em grandes montagens.
Meu trabalho, desde o inicio, aproveitou-se disso, mas, ao mesmo tempo, sempre procurou incorporar a
ampliacdo de possibilidades dessas “vozes Unicas” (com apenas “um som”) por meio de diferentes locais de
ataque e diferentes materiais num mesmo instrumento. Os exemplos abaixo (Fig. 1 e 2), dos solos llusGo
(1986-1988) e Imagem (1988-1990), apontam para esta atencdo e preocupacao, tanto no que diz respeito
ao uso de diferentes partes das baquetas, maos e dedos, quanto a diferentes locais num mesmo
instrumento, por mais que ele ndo pareca oferecer tal possibilidade (o que advém do seu uso comum e
generalizado).
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Figura 1 — Rascunho de /lusédio (1986-1988) e diferentes sonoridades num instrumento, apesar de varios outros usados nas duas grandes
montagens da pega: a) melodia com 5 timbres no tridangulo e gongo thai, b) diferentes formas e locais de ataque em cada instrumento
Fonte: Arquivo pessoal do autor
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Figura 2 — Partitura de Imagem (1988-1990): indicagdes para ampliacdo de possibilidades sonoras advindas de uma fonte/instrumento
Fonte: Arquivo pessoal do autor

3.2 Contraposigdo através de solos num unico instrumento “simples” — do ilimitado no
“limitado”

Esse interesse especifico por um objeto musical como fonte de varias sonoridades me levou ao uso de um
Unico instrumento apresentando a mais ampla variedade timbrica possivel. Essa situacdo tem como objetivo
a producdo de obras de “porte similar” as multiplas, mas sem adicionar-se outras vozes/instrumentos na
peca. Este contexto paradigmatico resultou no desenvolvimento de varias técnicas de execu¢do e numa
ampla e aprofundada procura de timbres no reco-reco de mola p. ex., o que pode ser observado claramente
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no solo para este instrumento de aproximadamente quinze minutos — Xavier Guello (1984-1985)3.
Procedimento parecido é realizado também em Cancdo Simples de Tambor (1990), para caixa.

Apesar de grande parte do repertdrio para caixa apresentar possibilidades variadas de uso de timbre?,
considero que a questdo de melodias de timbre foi trabalhada de maneira diferenciada e contundente em
Cangdo Simples de Tambor de 1990 (Fig. 3). Além disso, outros materiais para producdo sonora sdo utilizados
de maneira coerente: uma bola de pingue-pongue e uma vara de pescar, p. ex. O uso de diferentes materiais
ocorre também na segunda obra para caixa intitulada Palm tree (1991), que usa folhas de uma arvore como
baquetas.

i R b) I““ i “ﬁ?i:z?ﬂﬁ‘:u::‘fe.k
Gll wm Lﬁlud( ng~ ~
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P "
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Figura 3 — Aspectos da partitura de Cangdo Simples de Tambor (1990): a) explicagdo sobre uso de bolinha de pingue-pongue (30 movimento),
b) indicagbes sobre o emprego de dedos na pele (30 movimento), c) indicagdes sobre o uso de vara de pescar (40 movimento)
Fonte: Arquivo pessoal do autor

A exploragao e ampliagdo detalhada de timbres, assim como a criagdo de técnicas de execugdo sao
claramente observaveis no uso da matraca na obra Concerto para Matraca e Cordas — A Song of Love (2004),
justamente num instrumento considerado bastante “limitado” (Fig. 4). Neste caso, p. ex., faz-se uso do
controle individual de cada uma das linguetas produtoras de sonoridades na coroa do instrumento, por meio
de uma técnica que ja havia sido apresentada no solo de matraca (solo ritmico com apenas uma das
linguetas) do sexteto/septeto 33 Samra Zabobra (1987).

3 A peca pode ser visualizada em: https://www.youtube.com/watch?v=NY-Ni6fGS-M

4 A edicdo de The Noble Snare Drum — Compositions for Unaccompanied Snare Drum da Smith Publications
(Smith 1988), da qual eu ndo tinha conhecimento na época da composicao de Cang¢do Simples, indica um
ponto de mudanca crucial no questionamento da caixa como instrumento militar nos Estados Unidos e
Europa.
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a) b)

As indicagdes aqui descritas tomam como padrio as pessoas destras,
0

PARTES BASICAS DO INSTRUMENTO (yer figura 1)
h Haste (compreende 3 parte distintas: hl, h2, h3)
€ Parte curvida superior

* Coroa dentada

L Linguas(Ll [2,13¢L4)

V Corpo do Instrumento ent forma de V invertida

5y partesde V
INDICAGAO DOS DEDOS
d  dl =Polegar
2 = indicador
d3 = médio
@4 = anular

5 = minimo

Figura 4 — Aspectos da exploragdo de timbres no Concerto para Matraca (2004): a) indicagdes sobre as partes do instrumento e dedos
especificos a serem considerados na interpretagdo da notagdo, b) figuras originais mostrando diferentes técnicas aplicadas no instrumento
Fonte: Arquivo pessoal do autor

4. Notacao

Esse trabalho de composicdo desenvolvido ao longo de décadas e especifico para instrumentos de percussao
produziu diferentes sistemas notacionais. Assim, varias obras apresentam diferentes propostas de registro
musical escrito, objetivando uma maior clareza e compreensao com relacdao ao material a ser executado. No
entanto, isto ndo abarca todas as obras, ja que raramente se escreveu para que outras pessoas tocassem,
ou mesmo porque minha insatisfacdo em relagdo ao préprio material artistico — pecas e performance — diluiu
a importancia da escrita, cujo principal objetivo era, muitas vezes, apenas um registro basico que ajudasse
em eventuais performances de uma mesma peca. No entanto, mesmo que essas tendéncias tenham
dominado a producdo, varios dos elementos desenvolvidos resultaram em sistemas notacionais
reconhecidos como bastante coerentes e que tém sido adaptados por varios outros profissionais em suas
préprias producdes. E o caso da notagdo especifica para pandeiro, que foi adaptada por diferentes autores
nos ultimos 17 anos. Esse material tem sido analisado por alguns autores como Mendes (2010) e Gianesella
(2012). Como afirma Mendes (2010, 2), “O objetivo deste trabalho é demonstrar a influéncia do sistema
notacional para pandeiro criado por Carlos Stasi, através da andlise do referido sistema, bem como sua
difusdo em métodos posteriores lancados nos ultimos cinco anos”. Gianesella (2012), no capitulo 5 de seu
livro, apresenta o mesmo sistema observando que varios métodos o adotaram, como Sampaio e Camargo
(2004), Lacerda (2007), Sampaio (2007) e Carvalho e Sampaio (2008). O autor ainda afirma que:

[O] sistema, desenvolvido pelo percussionista e compositor Carlos Stasi para notar suas
préprias pecas, propdoe uma grafia bastante sintética que facilita a leitura, ao mesmo
tempo que identifica todas as diferentes articulagdes propostas por ele, utilizando apenas
uma linha, na qual os sons graves (solto ou abafado) produzidos pelo polegar estdo
grafados abaixo da linha, e os sons graves produzidos pelas pontas dos dedos (abafado e
solto) estdo grafados acima da linha. E os sons das platinelas, sem o grave da pele,
produzidos tanto pela ponta dos dedos quanto pela base da mao utilizam hastes sem a
cabeca da nota, mas o primeiro esta grafado acima da linha e o segundo tocando a linha...
Como para cada timbre, inclusive abafado ou solto, ja existe um sinal correspondente,
nesse sistema notacional ndo existe a necessidade de uma linha separada para anotar o
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efeito do abafamento da mdo esquerda, o que dinamiza bastante a leitura. (Gianesella
2012, 159)

Esse sistema, assim como varios outros, incorpora, de maneira simples, elementos ja existentes em distintas
obras para percussdo das décadas de 1970 e 1980, como o uso de linhas Unicas ou suplementares, notas
com formatos de cabecas diferentes, notas sem cabeca (somente hastes) — que funcionam bem para indicar
as chamadas notas-fantasma (do inglés ghost notes) ou as pontas dos dedos e o pulso no pandeiro —, e o
simbolo X, funcionando perfeitamente para a execugao basica de varios instrumentos apresentando sons
abertos e fechados. A reunidao em um sistema Unico, coerente e mais claro visualmente para o pandeiro é
que representou um novo diferencial para o registro musical do instrumento. Essa notacdo é inclusive
aplicavel em outros contextos instrumentais, funcionando perfeitamente para a execugdo basica de vérios
instrumentos que apresentam sons abertos e fechados e que tém origem em contextos variados (como
congas, dumbek, tambora, surdos, repiniques, repiques de mao, entre muitos outros).

A ideia de sistema notacional aqui estd completamente relacionada ao objetivo de oferecer o maximo de
elementos da execucdo numa grafia que seja facil de ler (o que vai, em um certo sentido, na direcdo oposta
a uma boa parte da producdo na musica contemporanea), com a representacdo bastante aproximada de
todas as melodias produzidas através da articulacdo de varios timbres nos instrumentos (Fig. 5 e 6). Nao foi
tdo simples chegar a este resultado! Recordo que nas conversas com John Bergamo (meu orientador no
mestrado), ele ironizava o fato de compositores eruditos almejarem sempre uma escrita hermética e

'”

complexa, resumindo isto na frase “escrever dificil é facil!”. No sentido aqui analisado, cuja proposta é
justamente facilitar a compreensao da execucdo e das melodias criadas, muito trabalho é necessario para se
chegar a um sistema coerente e funcional. Mais do que isto, varios destes sistemas também consideram os
elementos técnicos da execugdo como essenciais para se alcancar tais resultados. Ou seja, trata-se
justamente do oposto: escrever de maneira a proporcionar um facil entendimento, assim como uma

execucdo mais instantanea, é muito dificil!

o 7

1T .U:I'j)

Figura 5 — Trecho original de ela (1993 e 2001-2002) para dois pandeiros (notagdo basica que seria refinada posteriormente)
Fonte: Arquivo pessoal do autor

a
) | I Polegar: Golpe de polegar com a membrana presa —
of Thumb: thumb stroke with tight membrane
legar: Golpe d brana sol b) }: = | = -

Polegar: Golpe de polegar com a membrana solta O @ C B J r o J I

d Thumb: thumb stroke with loose membrane . .
Ponta: Golpe com o bloco de dedos

} l Finger tips: stroke with a group of fingers

I I Punho: Golpe com o punho
Wrist: stroke with the wrist

e e e
l’ % i Tapa: Golpe com a palma da mao

Slap: stroke with open hand - U
I x X ol
o |:e © ole o o
. .
Rulo: Fricgdo dos dedos na pele
| | Rasp: rubbing of the fingers on the membrane

Figura 6 — Notagdo para pandeiro de pesquisas do autor: a) bula expandida, b) e c) exemplos da notagao mais refinada para pandeiro
Fonte: Lacerda (2014)
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No caso aqui analisado — notacdo para pandeiro —, a partitura na verdade espelha a prépria posicdo de
segurar o instrumento, assim como os locais de articulagdao — acima da linha, na prépria linha e abaixo da
linha — fazendo referéncia direta a maneira fundamental que o musico segura e executa o instrumento. Ou
seja, a partitura espelha o que o musico vé ao olhar para o préprio instrumento e sua mao direita (se destro),
o que facilita enormemente a leitura e compreensao, assim como a quase imediata execucao.

Um principio basico adotado nesse contexto é o da hierarquia de elementos. Ou seja, representar os varios
sons no instrumento de acordo com a sua importancia dentro da proposta da obra, ou mesmo do idioma.
Assim, os principais sons do instrumento sdo representados através de um elemento ja socialmente
codificado — notas com cabeca. O chamado “tapa” (som seco) é representado pelo X, o que ocasiona
imediata percepcdo entre esses dois timbres fundamentais e o uso deles nas melodias criadas. Ja os sons do
pulso e das pontas dos dedos — que fazem ressoar principalmente as platinelas — é representado apenas
pelas hastes (sem cabecas de notas). Em outras obras, essas mesmas hastes servem para representar as
chamadas notas-fantasma, como no caso da escrita para congas.

Outro principio usado em toda a producdo é a ndo utilizacdo de elementos fraseoldgicos para determinar
timbres (ex.: pontos de diminuicdo, ligaduras, acentos). Porém, no caso do pandeiro, pela primeira vez, isto
nao foi aplicado. A razdo é simples. O pandeiro ndo tem um som que se sustenta, possuindo sons, em geral,
secos. Neste sentido, ndo havia razdo para seguir este principio aqui colocado e, desta maneira, optou-se
por utilizar o ponto de diminui¢ao — staccato — como simbolo do som do polegar fechado (som preso), o que
resultou numa partitura bastante limpa. Varias das discussdes resultantes da adaptacdo feita por Sampaio e
Camargo (2004) e Sampaio (2007) relacionam-se com esta problematica. Sampaio mudou essa simbologia
em seus métodos, colocando um paréntesis ao redor da cabeca da nota. Como observa Gianesella (2012,
140):

E importante observar que os autores que se basearam no sistema notacional de Stasi
fizeram em seus métodos uma alteracdo de sua grafia original: em vez de utilizarem o sinal
de staccato para indicar as notas de polegar abafado e grave de ponta de dedos abafado,
eles modificaram a notacdo para essas articulacdes, utilizando o sinal de parénteses () ao
redor da cabega da nota. Mas em nossa opinidao, assim como na opinido de Stasi, esse sinal,
além de ndo ser tipico da escrita musical, ocupa espaco horizontal, o que pode ser dificultar
tanto a escrita quanto a leitura, principalmente em passagens mais complexas. Além disso,
a utilizacdo das hastes indicativas dos sons de platinelas produzidos pela base da m3o e da
ponta de dedos, por ndo utilizarem a cabega da nota, ja denotam uma fungao de marcagao
de acompanhamento, tornando mais clara a visualizacdo das articulagbes principais,
produzidas pelos sons graves da membrana solta ou abafada (de polegar ou ponta de
dedos), cujas notas representativas sdao escritas com cabecgas... [O] sistema de Stasi pode
ser acrescido de outros sinais de acordo com a necessidade de suas proprias composicoes.

A hierarquia de elementos dentro da composi¢ao, ou do proprio idiomatismo do instrumento, responde
diretamente a esta questdo e problematica. Afinal, elementos essenciais a linguagem “nunca” poderiam ser
colocados entre aspas ou entre parénteses numa partitura, ja que servem (aspas e parénteses) justamente
para fazer referéncia aquilo que ndo é central a um texto, o que é justamente o contrdrio daquilo que
representa o som aberto na linguagem do pandeiro. Por conta disso também, Lacerda (2014) refez toda a
escrita de seus métodos, observando o equivoco provocado pela adaptagao feita por Sampaio.
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Santos (2015), em sua tese (cujo proprio titulo e pesquisa toma como referéncia, em varios niveis, meu
trabalho com instrumentos ditos marginais), observa que:

Ha outros dois sistemas de notagdo para o pandeiro brasileiro que tém sido utilizados em
alguns métodos para pandeiro e na escrita de estudos e pecas para este instrumento: o
sistema de Luiz D’Anunciacdo e o de Carlos Stasi. Uma reflexdo sobre as diferencgas entre
estes dois sistemas de notacdo se encontra nos trabalhos Uso Idiomdtico dos Instrumentos
de Percussdo Brasileiros: principais sistemas notacionais para o pandeiro brasileiro (2012)

de Gianesella; e A Funcionalidade do Sistema Notacional para Pandeiro de Carlos Stasi
(2010) de Mendes. (Santos 2015, 122)

Ao mesmo tempo, esse autor oferece exemplos do uso dos conceitos discutidos em transcricées para outros

instrumentos, como indicado na Fig. 7a. A Fig. 7 apresenta também outros trabalhos realizados com base
nos conceitos originais de nota¢do aqui discutidos.

a)

Estudos e Pegas, par;

A eré14)J J j | g | ; - 4 y | Pandeiro Brasilgire
st g L4 T B T —1 , §

18 do Pandeiro {

\ / Luiz Robero Sampaio
W PN /. :

Figura 7 — Material decorrente de notagdo para pandeiro de Carlos Stasi: a) interpretagdo dos ritmos de candomblé agueré, ibi e aluj3,
b) métodos para pandeiro que utilizam como base a notag¢do do autor
Fonte: a) Santos (2015, 127), b) Sampaio e Camargo (2004), Lacerda (2007) e Carvalho e Sampaio (2008) respectivamente

Como segundo exemplo, cito a notac¢do utilizada na obra Névoa Amarelada (2014-2015) que, apesar de ter

sido composta para um instrumento de sopro — eufénio (com posterior adaptagao para clarone), também
se utiliza dos mesmos principios (Fig. 8).

a) b)
L2 ” | f14 ﬁjﬂl | }kbﬂﬂmaﬂi\L
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—- = E o o ::‘ melf
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Figura 8 — Elementos de notagdo de Carlos Stasi: a) bula em Névoa Amarelada para eufonio, b) trecho de Névoa Amarelada,
c) mesmo trecho de Névoa Amarelada em Elric, adaptagado para clarone transcrita por Sergio Albach
Fonte: Arquivo pessoal do autor

Per Musi | Belo Horizonte | v.24 | Section RePercussions | e232423 | 2023



Stasi, Carlos. “Dos objetos, coisas, atos e ares: uma visdo (auto)critica de obras e conceitos percussivos”

Trata-se, entdo, de um questionamento com relacdo aos sistemas tradicionais mais utilizados. No caso da
bateria, p. ex., utiliza-se normalmente um pentagrama que, a principio, apresenta-se como bastante
incoerente e desnecessario para este instrumento. No meu entender ele sé faz sentido por conta do fator
histérico e sua utilizagdo durante décadas, mas nao representa, em si, um sistema coerente, claro e limpo.
Ja no caso do eufbnio, apesar de ser um instrumento melddico que faz uso do pentagrama, adaptei o mesmo
para o sistema de apenas uma linha, visto que a peca utiliza apenas uma nota em quase toda sua totalidade.
Do mesmo modo, as outras trés “notas satélites” sao indicadas em relagdao a esta uUnica linha principal.
Obviamente, assim como no caso da maioria de obras para percussdo, basta uma bula para identificar as
poucas notas utilizadas, sem qualquer necessidade de uso continuo de um excesso de linhas (pentagrama),
tornando a partitura mais limpa e clara com relagdo ao seu aspecto ritmico, que é bastante explorado.
Seguindo a proposta de organicidade e coeréncia com a relacdo fisica do ato de tocar, observa-se ainda que
as notas abaixo e acima da linha ndo exigem qualquer pressao dos pistos, enquanto aquelas que exigem
qgualquer dedilhado sdo localizadas nas préprias linhas, o que facilita bastante a compreensao, como John
Cage prop0s em sua escrita para 5 latas e 3 tomtons na obra Third Construction de 1941 (notas nos espacgos
indicavam o centro desses instrumentos e notas nas linhas indicavam as bordas).

5. Dos multiplos sentidos fisicos do “corpo”

5.1. Percussao e fisicalidade

A fisicalidade é essencial na compreensdo do processo de criacdo das obras. Ela se dd em pelo menos trés
diferentes niveis:

a) natraducdo metafdrica de sensacdes fisicas em arte, de situagdes cotidianas em musicais,

b) no fato de representar uma ferramenta para a memorizagao, principalmente nas longas pecas de
percussao multipla (de 40 a 80 minutos cada), o que é por vezes chamada de memadria muscular
ou ainda memoria cinética,

¢) nasensacdo fisica (nos dedos, maos e bracgos) de qualquer som imaginado sendo produzido com
determinado material. Neste uUltimo, independente da altura/nota do instrumento, é possivel
sentir determinada baqueta (e suas diferentes regides — cabeca, pescoco e outras partes), seus
angulos (reto ou diagonal e outros possiveis) em diferentes partes do instrumento (borda, centro
e cUpula de um prato, p. ex.), sem que haja necessidade de realmente se tocar.

Varias sensac0es didrias (apoiar a mdo num balcdo, p. ex.) podem ser naturalmente traduzidas em pecas
musicais, indicando inclusive instrumentos mais apropriados para esta “traducao”. Num nivel mais basico,
um balcdo feito de madeira sugere diferentes percepcdes tateis/fisicas em relagdo a outros feitos de metal,
formica ou pedra, sendo que os diferentes niveis de temperatura desses materiais entram também em jogo,
possibilitando pontes com diferentes superficies e caracteristicas dos proprios instrumentos, como
triangulo, pratos e agogds (metais), blocos (madeira), entre outros. Mais do que isto, amplia-se esta
“técnica” também para a questdo do “olhar” (ver com atencdo uma parede de vidro, assim como seus
reflexos, p. ex., pode resultar diretamente na escolha de determinados instrumentos, assim como em ideias
e estruturas para uma peca). Por isso mesmo foram compostas obras intituladas Musica para a Visdo e
Musica para o Tato. Neste sentido, todo o ambiente vivido em meio as montagens de percussdao multipla
nas décadas de 1980 e 1990 foi um verdadeiro arrebatamento. Eram ambientes naturalmente repletos de
cores, possibilidades e materiais. Esta experiéncia/vivéncia fisica/tatil era naturalmente ampliada para toda
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a sala de percussao, para tudo o que nela existia e, posteriormente, ao prédio e as ruas ao redor da sala de
percussdo, ao menos no antigo prédio do Ipiranga (sede anterior do Instituto de Artes da Unesp em Sao
Paulo). Do mesmo modo, era frequente eu permanecer nesses locais 4 ou 5 dias consecutivos. Ja no
mestrado (1994-1995), era natural permanecer produzindo durante 40 ou 56 horas seguidas.

Para poder percorrer esse caminho de descobertas o siléncio sempre foi essencial. Sem siléncio, p. ex., ndo
era possivel perceber a mais ténue dinamica, a respiracdo e outros elementos infimos (infimos em suas
nuances por vezes minusculas, mas extremamente importantes em termos de constituicdo do processo). Em
determinados espacos, p. ex., era possivel reconhecer os harmdnicos das diferentes luzes fluorescentes
guando acesas (e de cada uma delas quando acesas separadamente). Esta experiéncia, assim como outras
(ficar em siléncio durante uma hora seguida, tendo direito a tocar somente uma nota nos 60 minutos, p. ex.),
eram conhecidas por alguns. Na época que recebi uma das homenagens mais significativas em minha vida —
a composicdo O Instrumento do Diabo de Rael Gimenes Toffolo em junho de 2020°, em homenagem ao
contato que tivemos em nossas aulas, conversas, assim como a impressdo que ele teve de meu CD SOLo en
el manantial e todo o material do meu primeiro livro —, Toffolo relembrou o fato de que eu realmente
conhecia cada taco solto da sala de percussdo, assim como a sonoridade peculiar de cada um. Naturalmente,
ndo estamos falando aqui somente do conhecimento de cada som da sala, mas sim da relac¢ao fisica com os
mais variados materiais, o que justifica o termo fisicalidade aqui discutido. Para além dos tacos e toda
estrutura fisica da sala e do prédio, eram necessarias sombras, muitas sombras para se “dialogar com”. Ou
seja, raramente tocar com luzes acesas, mas velas, o que tornava o ambiente numa mesma montagem, num
mesmo todo.

Uma “expansdo”, deste sentido de fisicalidade (tato, visdo) é a obra Corra e fique cansado apresentada numa
aula ministrada na Universidade Federal de Goids em 2004 para mostrar meu desencantamento com a forma
pela qual os musicos ndo viviam a musica, se atendo a instrugdes que, por vezes, os desviavam da prépria
esséncia da obra (através do excesso de pensamento, estratégias e formas). Ou seja, foi apenas uma
demonstracdo de que para “se ficar cansado”, assim como para “se viver a musica contemporanea”, ndo é
necessaria muita elucubracdo. Para a performance entdo, foi planejado correr de outro prédio a centenas
de metros de distancia. Dois alunos do curso estariam a postos (visiveis) para indicar a hora correta de
comecar (com base na apresentacdo inicial da professora que organizou aquele curso/evento). Eu corri todo
o percurso e, naturalmente (como deve ser a musica contemporanea, natural) cheguei sem folego ou ar. De
surpresa, sentei-me cansado no colo da professora que me convidou e esperei para que pudesse pronunciar
alguma palavra. Foi a maneira de mostrar a experiéncia direta com a musica contemporanea e aquilo que
ela demanda, muitas vezes mais proxima de todos do que se imagina. Observando hoje, ndo ha como negar
as influéncias do fato de, desde o inicio, ndo distinguir o que era musical ou ndo (ponto positivo em nao ter
tido nenhuma prévia formacdo ao adentrar a universidade), assim como de participar de varias atividades
junto a John Boudler, no sentido da valorizagao deste tipo de abordagem. Esse foi o caso, p. ex., do Fluxus
Event(o) por ele idealizado, e cuja realizacdo se deu em julho de 1990. Este evento, que incluia 32 pecas e 6
instalacGes, com duracdo de 18 horas continuas, mostrava, de uma certa forma, uma certa quebra da
separacado entre musica e vida, além dos limites fisicos da musica. Theater music, de Takehisa Kosugi, p. ex.,
indicava em sua partitura apenas a seguinte orientacdo: “ande intencionalmente”, bastante parecida com a

> O Instrumento do Diabo (2020), para eletroacustica solo, de Rael B. Gimenes. Acessivel em:
https://raelgimenes.com/2023/02/22/0o-instrumento-do-diabo-2/
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proposta de Corra e fique cansado (2004). Ja Piano Piece for Terry Riley #1, de La Monte Young, indicava que
se devia empurrar um piano contra a parede, e se 0 piano a atravessasse, devia-se continuar até se encontrar
outro obstaculo. O fim da pec¢a aconteceria quando os executantes se cansassem de empurrar. Ou seja, nota-
se uma concordancia e confluéncia nos varios trabalhos e conceitos pessoais em relagdo a estas obras e
propostas de movimentos como este.

5.2. Respiracao

No sentido aqui discutido, varias frases musicais executadas exigiam certo procedimento respiratério. Travar
a respira¢do e soltar em determinada nota, p. ex., era algo que parecia espelhar, de maneira direta,
determinada frase que pudesse resultar em um abafamento num prato ou gongo (suspender), com posterior
sequéncia de outros materiais (soltar).

Em um outro nivel ocorreu o uso de exercicios respiratérios de yoga (praticado profundamente no periodo
de 1985 a 1990 aproximadamente) na execuc¢do do trio Retornar (1991), junto a Edson Gianesi (duo
experimental) e o instrumentista de sopros Wilson Neves. Neste caso, um trio, com manutencdo de
determinadas sonoridades no momento da hiper oxigenacdo do cérebro e consequente desmaio, permitiu
este tipo de “performance”. Ou seja, como solista isso seria inadequado, mas com um duo acompanhando
havia espago para tais experiéncias. Toda a dinamica, turbuléncia e efeito do exercicio respiratério especifico
tinha uma base musical que podia ser mantida e, de forma literal, esta espécie de suspencgao foi traduzida
para as frases do outro percussionista, nas quais as apojaturas (mais ou menos distantes da nota principal)
foram colocadas em evidéncia (mais fortes em instrumentos de maior poténcia sonora), ao mesmo tempo
gue as notas mais estaveis — que poderiam oferecer melhor percepcao do tempo da musica — eram tocadas
em instrumentos e dindmicas menos perceptiveis. Ou seja, havia uma certa suspensado do tempo em direta
relagao com os aspectos da respiragdo trabalhada no trecho.

5.3. Mdsica para o Olfato

Seguindo a ideia de ampliagdao das percepgdes — e que “tudo é som”, e com base no fato que desde a infancia
tinha a pratica de cheirar as coisas, eu compus Musica para o Olfato em 1990. Muitos anos antes eu dizia
para mim mesmo: “um dia vou escrever uma peca com ou sobre o olfato”, mas nada realmente ocorria de
maneira a concretizar tal ideia. Um dos poucos livros lidos na vida foi O Perfume: Histdria de um Assassino
de Patrick Suskind (1986), no qual o personagem principal é “virtuoso” no sentido do olfato. Aquilo me
marcou e, pouco a pouco, foi se sobrepondo as praticas pessoais de cheirar coisas. A canela foi um dos
principais elementos, tanto que se tornou um segundo nome para a obra — Cinnamon. Ocorreu entdo que,
numa das poucas performances nas quais tive tempo de ir para casa apds o dia todo montando o palco, eu
ja havia fechado a porta de casa e estava perto da saida para a rua. “Algo” entdo me disse: “hoje é o dia de
vocé tocar Musica para o Olfato”. Mas entdo eu perguntei: “como posso tocar algo que ndo existe?”, pois
nunca havia realmente composto nenhuma peca nesse sentido... A resposta foi clara. “E hoje e pronto!” Eu
abri novamente a casa, voltei para a cozinha, abri o armario e comecei a pegar vidrinhos e potinhos cheios
de coisas. O primeiro, claro, foi o recipiente de canela. Fiquei estranhando e preocupado, porque
improvisacao foi sempre algo que ndo gostei, a ndo ser que demandasse ensaios e determinadas praticas
especificas, no sentido de gerar certo discurso com base em alguns materiais ja conhecidos. Sair de casa
assim, sem saber realmente o que fazer, foi estarrecedor. Eu entrei no palco ainda com as cortinas fechadas.
Em frente a montagem enorme de percussdo multipla e outras coisas coloquei, na parte central, uma estante
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de partitura na horizontal. Sobre ela, uma toalha e os vdrios recipientes “de cheiro”. Voltei para o fundo.
Estava quase na hora de abrir as cortinas e eu ainda ndo sabia o que ia acontecer. Aquela voz veio de novo:
“é hojel!” E eu estava muito preocupado em nao fazer um papel de tolo. Eu nunca tive chance com essas
vozes, pois muitas vezes eram elas que diziam para tirar ou deixar uma parte especifica das multiplas (mesmo
gue eu, pessoalmente, gostasse ou ndo da parte, eu ndo tinha chances com elas). Quando abriu a cortina, a
Unica coisa que me restava era caminhar para “tocar” a primeira “peca”. Fiquei 13, frente aquela estante! A
peca veio naturalmente, sempre existiu, mesmo que eu ndo soubesse. Essa integridade com o processo
resultou em percepcdes das mais profundas por parte do publico. Algumas pessoas achavam que a musica
era “o som de abrir ou fechar cada recipiente”. Outras, pelo motivo que dispus os recipientes imitando um
teclado, conseguiram perceber “e ouvir” o direcionamento das “notas/alturas naturais e/ou cromaticas”.
Outras ainda, tiveram seus sentidos olfativos despertados e comegaram a sentir varios odores na propria

plateia, inclusive das pessoas ao lado. Sucesso absoluto! Fiquei abismado.

Desnecessario dizer que este solo nunca mais foi executado pois representaria somente algo caricato da
“obra” original, que funcionou tdo somente pelo processo interno de anos seguidos de questionamento
sobre o que ele realmente seria e como realiza-lo®. Apenas apresentei outras versdes de duo com meu
professor John Boudler e bem limitadas em termos quantitativos também.

Em 2003 a obra olfativa foi gravada no CD SOLo en el manantial, cujo texto do encarte é demonstrado abaixo:

A experiéncia de gravar com Bolivar Goémez se fez tdo maravilhosa que depois disto fiquei
em siléncio no estudio, com as luzes apagadas, e assim acabei fazendo uma ‘performance’
da obra musica para o olfato | de 1990. Apesar de sua esséncia ndo sonora, decidi inclui-la
no CD, quase como uma desculpa para falar sobre ela, como pega ‘conceitual’ que é, e
ilustrar assim um dos principios basicos de toda minha producdo. Aqui, a atencdo e o
trabalho sdo dirigidos aos diferentes sentidos do corpo, principalmente aqueles
geralmente sufocados em nossa sociedade moderna. O percussionista cheira objetos e
substancias, sugerindo e provocando multiplas imagens no e para o publico. Os sons de
abrir e fechar os pequenos volumes contendo substancias dos mais variados odores fazem
o publico imaginar e sentir outros. A intencdo é sempre ampliar nossa sensibilidade em
diferentes niveis, insistindo assim em viver a musica também com base em elementos ndo
percebidos como ‘ndo musicais’: a familia da guira, os instrumentos ‘menores’, os solos
extensos, o chamado ‘experimentalismo’, as sombras, o siléncio, o tato, o odor, a dor, a
mulher, a separagao, a morte. E os olhos fechados, oferecendo imagens mentais que
sustentam todas as execug¢des, o motor das mesmas. Escutar musica ndo necessariamente
significa vivé-la! Por isso também a distancia dos CDs, além do conhecido medo daquele
siléncio lindo, o siléncio infinito do estudio, uma das mais profundas experiéncias naquele
momento, um novo cendrio, uma nova etapa. (Stasi 2003)

6 Experiéncia mais radical ainda do processo é a “existéncia” da obra Exbert, que intencionava, durante
décadas, escrever para meu professor John Boudler. Em 1997 ela aparece num sonho na Africa do Sul.
Acordo, choro por mais de 5 horas e reconheco que aquela era “realmente” a peca tdo sonhada. Dentre
outras cenas, destaca-se aquela na qual ele pegava minha mao (de crianca) e me conduzia para dentro de
uma “casinha” (uma montagem de percussdao multipla).
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6. A musica do/a “outro/a”, a musica como “outro/a”

Para finalizar, da mesma maneira como termina o meu livro O Instrumento do Diabo (Stasi 2011), evidencio

nm

aqui uma vez mais a vivéncia da “musica como ‘outro/a’” tdo bem explorada por Tatsumura (1991). Para ela,
além das metaforas culturais existem aquelas pessoais/individuais, que o presente artigo procura evidenciar
em todo seu percurso. Sdo essas metaforas individuais que permitem o surgimento de novas percep¢oes e
relagdes, ou mesmo “produtos”, como aqueles aqui considerados: obras, textos, livros, técnicas originais,

balcGes, odores, tatos, visualidades e tantos outros, no sentido de fazer surgir o “novo”.

Para Tatsumura (1991), em sua anadlise e estudo da recepcdo intercultural da musica, deveriamos dar mais
atencdo ao individuo. A recepc¢do da mdusica é vista como um ato de interpretacdo da “musica como

nm (ll

‘outro/a’” (“music as other”) pelo individuo, sendo que a sensibilidade de cada um é o elemento responsavel
gue assegura a alteridade da musica (the otherness of music em inglés), a musica a qual o individuo responde
como algo nao realmente dele. Neste sentido, o individuo pode estranhar determinada musica, reagindo de
forma a se distanciar dela, mas também de maneira a se interessar por ela: alguma coisa com a qual

comparta algum sentimento, algo que lhe comunique alguma coisa e o estimule a se aproximar da mesma.

As experiéncias do individuo sdo limitadas por seu pertencimento a determinada cultura. Neste contexto,
interpretar é entdo aproximar imediatamente duas coisas que sdo muito diferentes uma da outra, é
justamente o pertencimento cultural de cada individuo que determina a distdncia entre a musica e as
experiéncias de cada individuo como base da interpretacdo. Porque as experiéncias e sentimentos do
individuo sdo completamente Unicas, seu “encontro” com a “musica outra” é também Unico. Tatsumura
(1991, 525) segue sua defini¢ao afirmando que:

a musica impulsiona o individuo, inspirado pela tensdo entre estranhamento e simpatia, a
experimentar uma nova consciéncia em sua vida... a ponto de ser ‘entendida’, com base
naquilo que ela define como uma ‘metafora viva’ —a criagao de um sentido novo as coisas
a partir da tensdo existente entre duas palavras cujo sentidos, tradicionalmente, sdo muito
diferentes um do outro.

Ou seja, para ela, “a metafora viva traz uma similaridade entre duas palavras que nunca foram antes notadas
na consciéncia” (Tatsumura 1991, 524). Em outras palavras, tanto a interpretacdo como a cria¢do estdo
envolvidas neste processo. A dindmica da metdafora viva é quebrar com categorizacdes prévias e estabelecer
novos limites légicos sobre as ruinas daquelas que as precedem. Neste sentido, um discurso que faz uso de
metaforas vivas tem o extraordinario poder de reescrever a realidade. Assim, para Tatsumura (1991), uma
metafora viva, neste processo de entender a musica como “outro/a”, consistiria no fato do som musical ser
entendido como sujeito, ao mesmo tempo que sua significacdo pelo recipiente como predicado... O ato de
entender “music as other” — musica como “outro/a” — é tanto uma interpretagdo como uma criagdo para o
individuo, uma interpretacdo da experiéncia de outros individuos e uma criagdao de um novo sentido — um
novo significado através da ligagdo da sua propria experiéncia a ela.

Uma ‘metafora viva’ ndo pode ser entendida em termos do senso comum, ela é sempre
uma rebelido contra a vida cotidiana, e tem o poder de quebrar a ordem estabelecida da
realidade, de maneira a construir uma nova perspectiva numa nova realidade... E mais
significativo ainda, abrindo uma porta para um mundo diferente. (Tatsumura 1991, 526)
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Infelizmente, como ja discutido, a auséncia desta percepcao no processo que relaciona emissor e receptor
(performer e publico) nunca foi realmente compreendida ou aceita por mim. Ao mesmo tempo, a
performance das “coisas” aqui enumeradas, no meu entender, apresentam resultados claros. Creio que ela
antecede o pensamento mais légico, o raciocinio e as doutrinas cientifico-académicas. As pessoas reagem
com a mesma honestidade com a qual as “coisas” foram criadas e performadas. Os tacos soltos de uma sala
de percussdo, o cheiro, as paredes, os vidros e tantos outros materiais, falam, significam e, por meio da
metafora, nos fazem mergulhar em outros mundos, através de outras portas que se abrem, fazendo dos
sons, e da fisicalidade que os acompanha, matéria prima para a criagdo, que transcende qualquer teoria ou
pensamento légico.

Fica clara a vivéncia de tais conceitos nas maneiras pelas quais, sem ter qualquer apreco pela percussdo no
inicio de minha jornada, consegui estabelecer relacdes entre diferentes materiais e formas. Se por um lado
ndo houve uma formacdo mais adequada, ndo se possuia qualquer técnica para os mais diversos
instrumentos, ou mesmo nao se compreendia nada daquele ambiente (técnicas, obras, partituras e
repertorios); por outro, aquele mundo percussivo entdo apresentado possibilitava caminhos alternativos
(brechas, portas). Ao mesmo tempo era facil, por um certo poder de metafora, criar e estabelecer relagoes
entre varios objetos/instrumentos, ou mesmo a chamada percussdo multipla, com varias outras coisas.
Um bloco de madeira nunca foi tdo somente um objeto pois, de maneira instantanea, ele era isso e muito
mais. O espaco vazio em direcdo ao corpo interno dele, a partir da sua “boca”, ja representava infinitude.
Mais ainda, representava locais que ndo podiam ser acessados pelo ato de “tocar” nesses mundos
particulares. Decorria disso uma certa veneragao por esses objetos individuais, assim como uma necessidade
de mitologiza-los. Naturalmente, a percussdo multipla elevava essa percep¢do a enésima. De forma
resumida, no meu entender, esses outros elementos, a principio ndo musicais, sdo fundamentais em
processos de criagao artistico-musical-performativa, sendo a esséncia do que objetivei discutir no presente
texto.

7. Consideracoes finais

O presente texto evidencia que a percussao é multipla e diversa — um campo de possibilidades infinitas. Este
é o0 caso ainda atualmente, mesmo quando notamos seu engessamento por conta de determinada
codificacdo e reprodutibilidade de saberes, obras, modos de tocar/ouvir/pensar/conceber/sentir,
instrumentos, conceitos, métodos e abordagens didatico-pedagdgicas, entre outros. No meu ponto de vista,
depois desses mais de 42 anos de trabalho, quanto mais legitimado é um determinado campo do
conhecimento, maior é a possibilidade de limitacdo e de afirmagao de um pensamento mais hegemonico a
respeito de qualquer objeto ou drea. Uma histdria bem estabelecida depende de determinados agentes
especificos — performers, instrumentos, escolas, especialistas e obras referenciais. O presente texto trata
disso como uma fic¢do, que foi criticada e ironizada na Unica obra performatica criada em todo o repertério
— Sapus columbus (2001). De forma geral, penso que qualquer trabalho pode (por vezes até deve) servir
como determinado referencial para cada pessoa, mas nunca no sentido de um certo tipo de doutrinacao,
tdo peculiar ao nosso meio aqui considerado — a academia e a musica de concerto. Seria, mais uma vez,
outro exemplo de caricatura e, ao evitar a mesma, procurei caminhos outros como musico e docente, assim
como diretor do curso e do grupo de percussao da Unesp — o Grupo PIAP.

Como exposto no inicio deste texto, as varias experiéncias com a percussdao motivaram, de certa forma, o
encontro com maneiras particulares de agir, pensar, refletir, procurar e estabelecer sentidos na percussao.
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Se por um lado absorveu-se determinada tradi¢cdo, por outro fomentaram-se experiéncias e escolhas que,
em varios niveis, questionam determinados paradigmas referentes ao fazer artistico. Na verdade, a propria
arte é colocada em questao, em func¢do de uma visao que, em sua esséncia, tende a considerar muito mais
a experiéncia individual e interna, muitas vezes Unica e singular em relagdo ao momento e contexto em que
ocorre. Talvez passar dias seguidos numa sala com tais instrumentos/objetos, em se¢des que chegavam a
durar 40 ou 56 horas seguidas, possam ter afetado as maneiras mais comuns de se perceber o tempo,
inclusive o tempo limitado de uma obra ou concerto. Talvez isso também tenha corroborado com a ideia de
maior valorizagdo do processo de criacdo e estudo do que aquele da performance de obras num formato
tradicional de concerto (apesar que este foi o formato mais utilizado para a apresentacdao de dezenas de
obras aqui mencionadas). Da mesma forma, o conceito de que altos niveis de performance sé podem ser
alcancados apds a execucdo de obras referenciais do repertério (ou mesmo métodos e estudos) foi
completamente destruido com a composicdo da primeira peca para multipla — llusdo (de 80 minutos de
duracdo e que apresenta técnicas com enormes niveis de complexidade e dificuldade). Varios elementos
forneceram uma base sdlida para esse tipo de questionamento, apresentando solug¢des variadas como a
ampliagdo timbrica num unico instrumento, o questionamento do que seria baqueta e/ou instrumento e
tantos modos de produgdo sonora, como exemplificado nas duas pegas de caixa e vdrias outras obras. Além
disso, o conceito de sistema notacional aqui apresentado diverge daquilo que normalmente se faz, ja que
notacdes mais complexas se apresentam como fetiches que acabam por justificar e legitimar a prépria obra,
num sentido similar a muitas notas de programa que pouco ou quase nada transparecem na escuta.

Ao mesmo tempo, agora falando de elementos ndao necessariamente musicais, no sentido mais comum do
termo, aquele didlogo interno com as vozes que respondiam as minhas varias questdes, ao ter que tocar
uma peca que ainda ndo existia (Musica para o Olfato), ou que estabeleciam qual material deveria ser usado
(nas percussdes multiplas), independente do meu préprio julgamento, representavam uma espécie de
intuicdo, que respeitava, em sua prépria esséncia, uma certa rela¢ao de integridade com o processo. Com
certeza isso colocava em questdo o conceito de obra musical e de compositor. Do mesmo modo, o fato de
que a reprodugao da musica era por vezes vista como uma mera caricatura de algo considerado original me
parece também uma reflexdo do quanto reproduzir regularmente as obras significaria deixar de seguir aquilo
gue era visto como o que é aqui descrito como interno, em oposi¢ao a uma carreira profissional convencional
como musico. O poder da metafora viva, que quebra com categorizacdes prévias e estabelece novos limites
l6gicos sobre as ruinas daquelas que as precedem, possibilitando reescrever a realidade (Tatsumura 1991) é
0 que parece ter sido naturalmente considerado nesse percurso.

Passadas essas mais de quatro décadas, me parece interessante e importante observar o quanto a
legitimacdo gradativa deste campo/area — percussdo — afeta tais possibilidades de se reescrever nossas
realidades. Mais do que isto, observar o quanto tais mudancas afetam a criatividade, geram certa apatia ou
mesmo inibem novos caminhos e experiéncias. Pessoalmente, ao me perguntar sobre novos projetos e o
futuro eu vejo todo meu trabalho, ao menos no momento, em meio a uma espécie de névoa (similar aquela
gue me levou a compor a peca homobénima para eufénio — Névoa Amarelada). Nao consigo enxergar com
clareza e hd poucos referencias realmente sdlidos. Por outro lado, jd que enxergar remete mais ao sentido
da visdo, creio ser necessario levar em conta alguns dos conceitos aqui descritos para, no minimo, relativizar
tal percepcao limitada — de apenas um sentido. Eu respondo entdo que resta a intuicdo! Assim, meu
afastamento da percussdo, principalmente nos quatro ultimos anos, me parece uma maneira de, talvez um
dia, poder revisita-la. A maneira pela qual isso vem ocorrendo, mais uma vez, sugere caminhos um tanto
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guanto ndo convencionais ou estabelecidos, ja que nega o préoprio retorno aos ambientes percussivos mais
familiares — a composicdo, o Laboratério onde trabalho, os objetos/instrumentos individuais e a percussido
multipla.

Algo tem me direcionado a um elemento especifico — ar —, partindo de alguns momentos e fragmentos
distantes ja citados neste texto. Seis pontos especificos surgem como questionamentos que sugerem, ao
menos de maneira intuitiva, eventuais respostas: 1) o principal instrumento utilizado em todas as multiplas
da Tetralogia foi a campana de vento, por conta da reflexdao a respeito da falta de controle tao peculiar a
esse instrumento, o fato dele poder soar sozinho (sem interferéncia do musico) e outras caracteristicas; 2) ao
mesmo tempo, as obras Uma parte do Vento (1990) e Retornar (1991) incluiam um instrumentista de sopro;
3) Musica para o Olfato era uma outra maneira de refletir sobre o ar e o que ele contém, o que ele porta,
carrega e traz aos nossos sentidos; 4) paralelamente a isso, eu voltei a refletir sobre o incbmodo que sempre
tive por nunca poder realmente sentir acessar um bloco de madeira (wood block) de maneira completa — o
espaco vazio que se abre desde sua boca, em dire¢do ao corpo do instrumento foi algo que sempre me
intrigou; 5) além disso, por mais que tenha tido éxito em varias experiéncias com as multiplas, este tipo de
percepg¢do me levou a considerar também os espagos vazios que existiam entre um objeto e outro, entre um
instrumento e outro, 6) esses sa0 0s MesMos espagos vazios que me intrigavam entre um dente e outro da
superficie de um reco-reco. Surgiu entdo uma pergunta basica: ndo seria o ar o elemento que poderia
permitir tal acesso interno, tal preenchimento, tal sentimento de completude, de maneira a perceber a
percussao de uma outra maneira? Apesar de me encontrar ha quatro anos distante da sala de percussao é
muito provavel que algumas respostas possam ser encontradas ali. Porém, algo me leva a esta reflexdo sobre
o vento e o ar (simbolizados por varios instrumentos de sopro), para que as encontre eventualmente. Neste
caso, assim como naquele das vozes nas multiplas, ndo creio ter qualquer poder de escolha. Negar isso seria
negar a integridade e todos 0s processos — em grande parte menos convencionais —, que nortearam as
experiéncias e vivéncias aqui relatadas com a percussao.
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